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Marie Louise Gollner, The Early Symphony: 18th-Century Views
on Composition and Analysis (= Verdffentlichungen des Staatlichen
Instituts fir Musikforschung XIV: Studien zur Geschichte der
Musiktheorie 5), Hildesheim u.a.: Olms 2004

In ihrem Buch The Early Symphony: 18th-
Century Views on Composition and Analysis
mochte Marie Louise Gollner am Beispiel der
Symphonie »die Verdnderungen und Ausei-
nandersetzungen« darstellen, »die den theo-
retischen Diskurs der Zeit kennzeichnen.« Es
geht ihr darum, »neue Einsichten in das mu-
sikalische Denken« des 18. Jahrhunderts zu
gewinnen, das von jenem des 19. Jahrhun-
derts grundverschieden sei.' In den Worten
der Herausgeber Thomas Ertelt und Heinz
von Loesch: »In vier grollen Kapiteln entfaltet
die Autorin ausftihrlich, worauf sich das form-
theoretische Denken des 18. Jahrhunderts
erstreckte: Syntax (Kap. Il), Melodie und The-
ma (Kap. Il1), Rhythmik und Metrik (Kap. 1V),
Harmonik und Form (Kap. V). Ein erstes Ka-
pitel referiert allgemeine Uberlegungen zur
Symphonie bzw. Instrumentalmusik als eigen-
standigen Genres (Kap. 1), die beiden letzten
Kapitel unterrichten Uber Reflexionen zum
Kompositionsprozess (Kap. VI) sowie zur kon-
kreten Analyse einzelner Werke (Kap. VII).«
In ihrer Einfithrung beschreibt Géllner, wie
die Symphonie, die im 19. Jahrhundert als Pa-
radigma fir den raschen Aufstieg der Musik
innerhalb der Hierarchie der Kiinste und in-
nerhalb der Kultur insgesamt galt, zur Zeit ih-
rer Entstehung im friihen 18. Jahrhundert eher
skeptisch und als unbeschwerte Einleitungsmu-

1 »[...] to illustrate the changes and the con-
flicts which characterize the theoretical scene
of the time. [...] Since these views differ es-
sentially from the ones we have inherited
from the 19" century, their perusal can lead
us to new insight into the musical thought of
an earlier time.« (Gollner 2004, XI)

2 Ebd., VII.

sik ohne eigenen Charakter betrachtet wurde.?
Gollner zufolge taten sich besonders die deut-
schen Theoretiker schwer, den bescheidenen
Anspruch der Gattung mit dem &sthetischen
Diktat in Ubereinstimmung zu bringen, Mu-
sik habe wie alle anderen Kiinste der Nach-
ahmung der Natur und damit dem Ausdruck
von spezifischen Gefiihlen oder Handlungen
zu dienen: »Zum einen waren sie [die deut-
schen Theoretiker] die Erben einer langen,
aus dem vorigen Jahrhundert Giberkommenen
Tradition, die mit groRen Nachdruck die Rolle
der Rhetorik als geeignete Grundlage fiir die
Kiinste betonte, zum anderen waren sie einer
Asthetik verpflichtet, die den neuesten mu-
sikalischen Entwicklungen entgegenstand«.*
Theoretiker und Komponisten waren deshalb
mit zwei Problemen konfrontiert: Erstens
mussten sie einen Weg finden, um textlose
Kompositionen dem Hérer verstandlich zu
machen, und zweitens mussten sie Begriffe
(enfinden, mit denen die neuen Techniken
beschrieben werden konnten.® Ausgehend
von dieser Problemstellung formuliert Gollner
die grundlegenden Fragen lhrer Studie: »Wie
haben sich Autoren im 18. Jahrhundert mit der
Instrumentalmusik und dem Kompositionspro-
zess auseinandergesetzt? Welche ihrer Ideen
fihrten die theoretische Tradition der Vergan-

Ebd., 1.

4 »Ontheone hand they were the heirs to a long
tradition transmitted from the previous cen-
tury, which placed strong emphasis on rheto-
ric as the proper foundation of the arts, and
on the other they were party to an aesthetic
which ran counter to the newest development
in the musical scene around them.« (Ebd., 1)

5 Ebd., 1f.
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genheit fort und welche hingen enger mit den
neuen Kompositionspraktiken der Gegenwart
zusammen? Welche Aspekte blieben durch
das Jahrhundert hindurch mehr oder weniger
konstant und welche wandelten sich mit der
Zeit? Und schlielich, wie fiihrten diese zu
den Anfangen der Analyse?«® Gollners Studie
behandelt diese Fragen am Beispiel der neu
aufkommenden Symphonie und konzentriert
sich dabei »auf jene Aspekte, die sich direkt
auf den Kompositionsprozess beziehen.«”

Im ersten Kapitel betrachtet Gollner die
Entstehung der Symphonie als eigenstindige
Gattung. Sie betont, das Wort >Symphonie«
sei mit einer Vielzahl von Begriffsinhalten in
Verbindung gebracht worden: »Da diese Be-
deutungen oft gleichzeitig bestanden, ist es
schwierig, klare Entwicklungsstrange tiber die
Jahre hinweg zu verfolgen, doch lassen sich
verschiedene Tendenzen beobachten.«® Goll-
ner beschreibt diese Tendenzen in vier Ab-
schnitten mit den Titeln: »Instrumental- ver-
sus Vokalmusik« (»Instrumental versus Vocal
Musicc), »Kategorien der Einleitungsmusik
(»Categories of Introductory Music«), »Be-
trachtungen zu >Stilc und >Ursprunge« (»Views
on »>Style< and »Origin«) und »Kammermusik:
Sonate, Konzert und Symphonie« (»Cham-
ber” Music: Sonata, Concerto and Sympho-

6 »How then, did 18th-century writers approach
instrumental music and the process of compo-
sition? Which of their ideas continued along
the path of the larger theoretical tradition of
the past and which were more closely derived
from the new compositional practices of the
present? Which elements remained fairly con-
stant throughout the century and which ones
changed in its course? And, finally how did
these lead to the beginning of analysis? The
present study seeks to address these questions
by placing the newly emerging symphony in
the center as the focal point, concentrating
on those issues which were directly related
to the compositional process.« (Ebd., 3)

Ebd.

8 »Since these meanings frequently existed si-
multaneously, it is difficult to establish any
clear developmental change over the years,
but several general trends can be observed.«

(Ebd., 9)

350 | ZGMTH 4/3 (2007)

REZENSIONEN

ny«). Den Abschnitt »Instrumental- versus
Vokalmusik« erdffnet sie mit Definitionen aus
Johann Matthesons Neu=Eréffnete[m] Or-
chestre (»Symphonie, Symphonia, heisset in
genere alles, was zusammen klinget«?), Jean-
Jacques Rousseaus Dictionnaire (»das Wort
Symphonie wird auf alle Instrumentalmu-
sik angewandt«'®) und Johann Adam Hillers
Wéchentliche[n]  Nachrichten (»Franzosen
benennen so alles[,] was von Instrumenten in
der Oper gespielt wird«'"). Die Abhangigkeit
der Instrumentalmusik von der Vokalmusik
belegt Gollner durch einschlagige Zitate:'? So
beschreibt Mattheson die Instrumentalmu-
sik als >Tochter« der Vokalmusik in Der Voll-
kommene Capellmeister®, Friedrich Wilhelm
Marpurg fordert in Der Critische Musicus an
der Spree, die Instrumentalmusik moge die
Vokalmusik imitieren" und Johann Georg
Sulzer sieht in der Allgemeine[n] Theorie der
schénen Kiinste alle Melodien schlicht als
»Gesang« an."” Im Abschnitt tiber die »Kate-
gorien der Einleitungsmusik« klart Gollner da-
riber auf, dass die Symphonie nur eine von
mehreren Formen der Einleitungsmusik dar-
stellte. In »Standpunkte in Bezug auf »Stilc und
sEntstehung:«, erfahren wir, dass es innerhalb
der Symphonie verschiedene »Schreibartenc
oder »Style« gab, aus denen Kirchen-, Thea-
ter- und Kammersymphonie hervorgegangen
seien'®, und dass Johann Adolph Scheibe im
Critischen Musicus" und spéter Johann Ab-
raham Peter Schulz in Sulzers Allgemeine]r]
Theorie der Kiinste' die Symphonie direkt
von der Ouvertlre ableiteten. Im letzten Ab-
schnitt, »Kammermusik: Sonate, Konzert und

9 Mattheson 1713, 171.
10 Rousseau 1768, 458f.
11 Hiller 1769, 111, 270.

12 Gollner 2004, 9-12

13 Mattheson 1739, 204.
14 Marpurg 1749, 323.

15 Sulzer 1778, 239.

16 Mattheson 1739, 234.
17 Scheibe 1740, 3111.

18 Sulzer 1778, Bd. 4, 239.
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Symphonie« schlieSlich zeigt Gollner auf, dass
die Symphonie in ihrer Frithgeschichte oft aus-
tauschbar mit Sonate oder Konzert erschien
und erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts als
eigenstandige Form betrachtet wurde: »Zum
Ende des Jahrhunderts hatte die Sympho-
nie eine Reihe von Vorurteilen abgeschiittelt
und wurde zur dominierenden Instrumental-
gattung. Sie wurde nicht mehr ldnger als ein
attraktives aber simples Einleitungsstiick fur
Kirche, Theater oder Konzert angesehen, son-
dern als eine unabhdngige Kammerkomposi-
tion, ahnlich in ihrer Instrumentierung dem
Konzert oder einem groBen Chorwerk, aber
verschieden in ihrer melodischen Charakteris-
tik von den eher solistischen Gattungen der
Sonate und Arie.«'?

Gollners  zweites Kapitel, »Melodische
Teile/Césur/Cadenz« (»Melodic Unit/Caesu-
ra/Cadence«), wendet sich dem theoretischen
Fundament des Formdenkens im 18. Jahrhun-
dert zu. In funf Abschnitten legt die Autorin
ihre Interpretation der theoriegeschichtlichen
Zusammenhinge dar: »Das Begriffsproblem«
(»The Problem of Terminology«), »Das frithe
18. Jahrhundert« (»The Early 18th Century«),
»Der Versuch eine konsistentere Terminologie
zu finden: Traktate aus den 1760ern« (»The
Attempt to Find a More Consistent Termino-
logy: Treatises from the 1760s«), »Die 1770er:
Eine Zeit der Kontroverse und der Revision«
(»The 1770s: A Time of Controversy and Re-
vision«) und »Die 1780er: Vereinfachung«
(»The 1780s: Simplification«). Obwohl Goll-
ner schon am Anfang ihres Buches erklart,
ihr Interesse gelte in erster Linie den groRe-
ren Entwicklungslinien, tiberrascht doch, dass
sie nicht, wie im vorigen Kapitel, zunéchst die

19 »By the end of the century, then, the sympho-
ny had overcome a variety of prejudices to
become a dominant instrumental genre. No
longer viewed as an attraktive but simple in-
troductory piece for Church, Theater or Con-
cert, it had rather emerged as an independent
chamber work, similar in its orchestral forces
to the concerto or large choral work and dif-
ferented in ist melodic characteristics from
the more solo-oriented genres as the sonata
or aria.« (Gollner 2004, 23)

Vielfalt der im 18. Jahrhundert zu diesem The-
ma vertretenen Positionen aufarbeitet, son-
dern sogleich die problematischen Aspekte
der terminologischen Unterschiede in den
Vordergrund stellt. Dies spiegelt sich in ihrem
Sprachgebrauch: Die terminologischen Diffe-
renzen hatten >Kummer« (grief), >Verwirrung:
(confusion), >Widerspruch« (inconsistency)
und >Meinungstreitc (controversy) hervorgeru-
fen. Gollners implizite Forderung nach einer
homogenen Musiktheorie irritiert: Wie Wil-
liam Caplin in seinem Aufsatz »The Classical
Cadence: Conceptions and Misconceptions«*
Uberzeugend dargestellt hat, diirfte es im 18.
Jahrhundert kaum leichter gewesen sein, einen
musiktheoretischen Konsens herzustellen, als
heute. Ferner erstaunt die Kiirze dieses zentra-
len Kapitels: Gollner fasst die Zusammenhan-
ge auf nur 18 Seiten zusammen und fihrt nur
ein einziges musikalisches Beispiel an.

Im Abschnitt »Das Begriffsproblem« ver-
weist Gollner auf das geringe Interesse der
Theoretiker in der ersten Halfte des 18. Jahr-
hunderts an groReren musikalischen For-
men: »lhr Interesse war auf die kleineren
melodischen Teile eines Stiickes gerichtet
und auf die verschiedene Arten, in denen
diese zu groBeren Phrasen innerhalb eines
harmonischen Geriistes verbunden werden
konnen.«?' Fiir »das frithe 18. Jahrhundert«
unterscheidet Gollner zwischen einer slexi-
kographischen< Anschauung (représentiert
durch Johann Gottfried Walthers Musica-
lisches Lexicon von 1732), »die von der Not-
wendigkeit, Trennungspunkte und Kadenzen
voneinander zu unterscheiden profitiert und
dieselben Worter gebraucht, um die durch
solche Trennungspunkte eingegrenzten Teile
zu bezeichnen«??, und einer srhetorischen«
Anschauung (reprasentiert durch Johann Mat-

20 Caplin 2004.

21 »Their interest centered rather on the smaller
melodic units of a piece and of the different
ways in which they could be combined into
larger phrases within a specified harmonic
scheme.« (Gollner 2004, 25)

22 »[...], which proceeds from the need to dif-
ferentiate cut-off points and cadences and
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thesons Vollkommene[n] Capellmeister), die
»Begriffe aus der Wortsprache (bernimmt
und die Namen der Interpunktionszeichen
benutzt, um auch die Trennungspunkte und
schlieBlich die Phrasen, die von diesen Punk-
ten begrenzt sind, zu bezeichnen.«?*> Obwohl
sich diese Unterscheidung zunichst interes-
sant anhort, bleibt unklar, in welcher Weise
Walthers Lexikoneintrag, der die »distinctioni-
bus in der Oratorie« erwahnt?*, sich von Mat-
thesons »Lehre von den Incisionen, welche
man auch distinctiones, interpunctationes,
posituras u.s.w. nennet«*® unterscheiden soll.
Darliber hinaus fehlen in Gollners Darstel-
lung wichtige Einzelheiten zum Verstandnis
von Walthers Begriffen. So behauptet Géllner,
Walther verwende die Termini »Caesuras,
»Clausulas, and >Absatz< bedeutungsgleich,
um entweder eine kurze melodische Einheit
oder eine nachrangige Pause zu bestimmen,
im Gegensatz zum Terminus >Cadenz, der
seine Grundbedeutung als primdrer Schluss
durch das 18. Jahrhundert hindurch behalt«.2°
Eine genauere Betrachtung wirde jedoch
zeigen, dass >Caesurac und »Clausulac unter-
schiedliche musikalische Zusammenhinge
implizieren. Walther benutzt im Lexicon und
in seiner Praecepta den Terminus >Clausulas,
um spezifische Schlussformen zu benennen,
waéhrend >Caesurac gewohnlich eine melo-
dische Pause und den damit abgegrenzten
melodischen Teil bezeichnet. Dass ein Hin-
weis auf diesen Unterschied, der aus Walthers

then uses the same words to refer to sections
bounded by those points« (ebd., 29f.).

23 »[...], which takes over the terminology of
prose, using the names of punctuation signs
as the cut-off points and, finally, as the phras-
es bounded by those points« (Ebd., 30).

24 Walther 1732, 170.
25 Mattheson 1739, 180.

26 wCaesura¢, >Clausula¢, and >Absatz¢ are vir-
tually synonymous and refer either to a brief
melodic unit or to a secondary pause. In
contrast to »Cadence, which retains its basic
meaning as the primary ending throughout
the 18th century, these three words will oc-
cur in many different contexts in later works.«
(Gollner 2004, 27)
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Beispielen eindeutig hervorgeht, bei Gollner
fehlt, korreliert mit dem auffélligen Mangel
an musikalischen Beispielen in der Darstel-
lung: Das einzige Beispiel in diesem Kapitel
(und das erste in Gollners Buch tiberhaupt)
gibt Riepels »Singer¢, >Laufferc, sRauscher« und
»Springer« wieder, Bewegungsformen also, die
eigentlich wenig mit dem Feld >Melodische
Einheit/Caesura/Cadenzc zu tun haben. In
ihrer nur anderthalbseitigen Besprechung
von Joseph Riepels Theorie hebt Gollner die
»Zweyer:, >Dreyer:, »Viererc etc. als Riepels
wichtigsten Beitrag zum Gegenstand her-
vor, erwdhnt die hierarchische Verkniipfung
von >Cadenz, »Absatzc und »>Einschnittc und
schlieBt mit einem Hinweis auf den Begriff
»Clausels, den Riepel an verschiedenen Stellen
in den Anfangsgriinden benutzt. Es ist Gollner
gewiss darin zuzustimmen, dass Riepel mit
»Clausel« eine kurze motivische Einheit meint
(»Welche Wiederholung von vielen bald ein
schoner, ein spitzfindiger Einfall, ein herziger
Gedanke, bald eine gute Clausel [Fufnote:
»Bedeutet hier nicht den Schluf® oder die Ca-
denz.q], oder wohl gar ein niedliches Clausel
pflegt genennt zu werden.«¥’). Unverstind-
lich jedoch bleibt, warum sie »Singer¢, >Lauf-
fer¢, >Rauscher« und >Springer< mit >Clauseln¢
gleichsetzt, beziehen sich diese Begriffe doch
auf rhythmische »Bewegungsarten, die sich in
grolberen Kompositionen tiber mehrere Phra-
sen erstrecken konnen.

Im dritten Kapitel »Melodie und Themac
(»Melody and Themex«) erfdhrt der Leser viel
tber Gollners dsthetische und kompositions-
theoretische Erwartungen hinsichtlich der
Musik des spaten 18. Jahrhunderts. In der
Tat erinnert Gollners Umgang mit den histo-
rischen Quellen insbesondere an Joel Lesters
»Between Mode and Keys, eine Studie, die
Brian Hyer mit einem Ruickgriff auf Hayden
Whites metahistorische Ausfiihrungen folgen-
dermalen beschrieben hat (Ich ersetze hier
ser< durch ssieq): Gollner »nimmt oft eine Hal-
tung gegeniiber der historischen Musiktheorie
ein, die Haydn White als »ironisch« bezeich-

27 Riepel 1752-86, 1. Kap., »De Rythmopoeia
oder von der Tactordnung« [1752], 9.
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nen wiirde, indem sie ihren historischen Infor-
manten gegeniiber einen Wissensvorsprung,
einen >realistischeren« Blick auf die Vergan-
genheit, beansprucht.«?® »Sie schreibt aus
einer Uberhistorischen Haltung, bei der ihr
das Wissen von dem, was »>wirklich passiert
ist;, als Leitfaden zur Interpretation dient.«*
Dies zeigt sich etwa in ihrer Darlegung zum
»Thema als zentrale Idee« (»Theme as Central
Idea«), wo sie hervorhebt: »[...] das Konzept
eines Themas als erinnerbare und charakteris-
tische melodische Einheit, und folglich auch
seine Bezeichnung, blieben abgetrennt [vom
Konzept des »Gesangs<] und wurden erst fiir
die Struktur der Instrumentalwerke im spa-
teren 18. Jahrhundert wichtig.«<>* Und im Ab-
schnitt »Hauptthema versus Nebengedanken«
(»Main Theme versus Secondary Ideas«) kriti-
siert sie: »Die Vorstellung von einem zweiten
oder lyrischen Thema, das als Gegengewicht
zum ersten Hauptthema dient, wurde niemals
genau dargelegt«.’!

Gollner ist Uberzeugt, dass »die einfache
additive Methode, die man in frihen Sym-
phonien findet (z.B. bei Sammartini und an-
deren ltalienern) [...] einfach unzuldnglich
[wurde], als die Sétze sich in der Ldnge aus-
dehnten.«*? Beispielhaft entfaltet scheint ihr
das dltere, >additivec Denken in Riepels »ars
combinatoria, die sie als die Kombination von

28 »[...] often takes what Hayden White would
describe as an »ironic« attitude toward histori-
cal music theories in which [she] assumes a
more knowing intelligence — a more >realistice
perspective on the past — than [her] historical
informants.« (White 1973, 371.)

29 »[She] write from a position over and above
the historical record in which [her] know-
ledge of what »actually happend: serves as a
guide to interpretation.« (Hyer 1996, 80)

30 »[...] the concept of a theme as a memorable
and distinctive melodic entity, and conse-
quently its designation as well, remained sep-
arate, becoming important for the structure of
an instrumental work only in the later part of
the century.« (Gollner 2004, 44)

31 »The idea of one principal second or lyric
theme used to counterbalance the first theme
was never clearly stated« (ebd., 46).

»kleinen gleich wichtigen melodischen Ein-
heiten« (»smaller melodic units of equal im-
portance«) beschreibt: »Riepels Anweisung
widmet sich darum den verschiedenen Arten,
auf die diese Einheiten, die auf der Basis ihres
Taktumfanges bezeichnet werden, erweitert,
wiederholt, oder verindert werden konnen.
Sie sind praktisch neutrale Elemente, die vom
Komponisten nach Belieben verandert und
kombiniert werden konnen.«** Jedoch ver-
gisst Gollner zu erwdhnen, dass Riepel das
sThemac ausdriicklich als zentrale Idee einer
Komposition beschreibt (sThema, Entwurf
wonach das ganze musikalische Stiick verfer-
tigt wird«*#) und dass die verschiedenen Kom-
binationsmoglichkeiten fiir Riepel keinesfalls
gleichwertig sind, sondern im Rahmen des
fiktiven Lehrer-Schiiler-Dialogs hinsichtlich ih-
rer Nutzbarkeit und Funktion innerhalb einer
Komposition beurteilt werden: Weder sind bei
Riepel die kleinsten Einheiten neutral noch ist
ihre Kombination beliebig. Ganz allgemein ist
es schwierig, Gollners Darlegungen in diesem
Kapitel zu folgen, etwa wenn sie zundchst
behauptet, die zeitgendssischen Theoretiker
hitten keinen Begriff von einem Thema ge-
habt, sondern waren nur von »kleinen gleich-
wichtigen melodischen Einheiten« ausgegan-
gen, dann aber ausfiihrt, das »Konzept eines
einzelnen Hauptthemas und verschiedener
Nebengedanken« fande sich schon verhaltnis-
maRig friih bei Scheibe.*

32 »[...] the simple additive method of smaller
units found in the early symphonies (e.g.
Sammartini and other Italians) was clearly in-
adequate as movements expanded in length.«

(Ebd., 46)

33 »Riepel’sinstruction is devoted to the different
ways in which these units, designated accord-
ing to the number of measures they contain,
can be expanded, repeated, or altered, that is,
they are basically neutral elements which ca
be changed at will and combined in any order
which suits the composer.« (Ebd., 44)

34 Riepel 1752-86, 1. Kap., »De Rythmopoeia
oder von der Tactordnung« [1752], 13.

35 »The concept of a single main theme plus var-
ious secondary ideas can be found as early as
Scheibe« (Gollner 2004, 46f).

ZGMTH 4/3 (2007) | 353



Die nachsten beiden Kapitel setzten sich
mit »Rhythmus und Takt« (»Rhythm and Mea-
sure«) und »Harmonie und Form« (»Harmony
and Form«) auseinander: »Die Kombinati-
on von kleineren Einheiten zu lingeren me-
lodischen Gestalten« (»the combination of
smaller units into larger ones«*), die Gollner
auf Riepel zurlickfihrt, ist mafgebend auch
fur ihre Darstellungen zum Thema Rhyth-
mus und Metrum. Im Abschnitt »Rhythmus
als Taktgruppierung« (»Rhythm as Measure
Groupings«) weist sie daraufhin, dass »die
gebrauchlichste Kombination, besonders in
den ersten Satzen der Symphonien, [...] eine
unbegrenzte Aufeinanderfolge von zwei- oder
viertaktigen Einheiten [ist], die auf der Toni-
ka beginnen und der Dominante aufhéren.«*”
Dass solche Konstruktionen oft mit einer Takt-
erstickung zusammenfallen, zeigen ihre Aus-
fihrungen zum Thema »Rhythmische Figuren
und sTakterstickunge« (»Rhythmic Figures and
»Takterstickung«). Interessant ist besonders
Gollners Beobachtung, dass die meisten the-
oretischen Schriften Takterstickungen nur
anhand einer einzelnen melodischen Linie
darstellen, obwohl sogar in frithen Sympho-
nien Takterstickungen oft das Ergebnis von
Uberlappenden Instrumentalgruppen oder
Lautstarkeveranderungen sind.*® »Waihrend
Rhythmus als die Kombination melodischer
Einheiten verschiedenen Typs die Basis des
Kompositionsprozesses bildet, bestimmt die
Harmonik die Hauptteile und damit deren
Verhdltnis in formaler Hinsicht.<** So disku-
tiert Gollner im Kapitel »Harmonie und Form«

36 Ebd., 68.

37 »[...] the more usual combination, particu-
larly in the first movements of symphonies,
is an open-ended succession of two- or four-
measure units which begin on the tonic and
end on the dominant.« (Ebd., 70)

38 Ebd., 83.

39 »Whereas Rhythm, as the combination of dif-
ferent types of melodic units, forms the basis
of composition as a procedure, it is harmony
which determines the major sections and
thus their relationship as it pertains to form.«
(Ebd., 85)
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die harmonische Struktur von Symphonien
in Bezug auf die moglichen Kadenzebenen
und deren Verhiltnis.** Bei der beispielhaften
Schlussbetrachtung der Allegrositze von
sechs Symphonien des jungen Mozart (kom-
poniert 1772) kommt sie zu dem Ergebnis,
deren thematische und harmonische Disposi-
tion basiere nicht auf einer bestimmten Norm,
sondern weise eine grofle Variabilitdt auf, und
sie schliel’t das fiinfte Kapitel mit einem Pla-
doyer, diese Vielfalt nicht als Schwache, son-
dern Starke der Kompositionen anzusehen:
»Anstatt die Vielfaltigkeit formaler Losungen
in der friihen Klassik als Abweichungen von
einer spater etablierten Norm zu betrachten,
missen wir sie im Geiste der Zeit als etwas
Erwiinschtes erkennen: als hdchst erfinde-
rische, sich stindig verdndernde Verwirkli-
chung einer grof8 angelegten bindren Struktur,
in der das harmonische Schema anstelle des
thematischen Gehalts die regulierende Rolle
spielt.«*!

»Aufgrund der in den vorausgehenden Kapi-
teln gegebenen Informationen kdnnte man
schlieBen, ein Satz kénne komponiert werden,
indem man ein Hauptthema und verschie-
dene verwandte Nebengedanken erfindet,
diese in angemessener Weise aneinander-
fugt und innerhalb der Teile und des Modu-
lationsschemas der bindren Form wiederholt
und variiert. Und in der tatsachlichen Praxis
ist wahrscheinlich genau dies auch passiert.
In den Werken jener Theoretiker, die fiir ei-
nen eher praktischen Zugang zur Kompositi-
on pladierten, besonders bei Riepel und den
Autoren der 1760er und 1770er Jahre wird
dieser Ansatz empfohlen und verfeinert. An-
dere jedoch waren weit weniger zufrieden

40 Ebd., 86-94.

41 »Rather than viewing these multiple aspects
of form in the early Classic as deviations from
a norm only later established, we must rec-
ognize them in the spirit of the time as de-
siderata: highly ingenious and ever-changing
realizations of a larger binary structure in
which a basic harmonic scheme, rather than
thematic identity, played the regulating role.«
(Ebd., 95)
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mit dieser einfachen Methode. Stattdessen
versuchten sie vielfach, ein mehrschrittiges
Verfahren zu entwickeln, das es ermoglichte,
die Komponenten eines Werkes nacheinander
zu ersinnen, dann im Detail auszuarbeiten
und schlieBlich in fertiger Form vorzustellen.
Dabei bezogen sie sich auf andere Kiinste,
besonders auf die Rhetorik aber auch auf die
bildende Kunst. Keines dieser Modelle jedoch
lieRe sich in einem praktischen Sinne ein-
fach fur den Kompositionsprozess tiberneh-
men. Wie im Falle der Terminologie waren
die Ergebnisse uneinheitlich und blieben oft
verwirrend und unklar. Auch wenn letztlich
alle diese Versuche eine dreischrittige Anlage
aufweisen, ist der wirkliche Inhalt dieser drei
Schritte variabel und oft so vage beschrieben,
dass ein Vergleich schwierig ist«.*2

So beginnt Gollner das sechste Kapitel, das
sich mit Theorien zum Kompositionsprozess
auseinandersetzt. Gollner referiert zundchst
die Position Matthesons, der basierend auf
der klassischen Rhetorik zwischen >Disposi-
tio, »Elaboratio< und >Decoratio« unterschei-
det, jedoch in praktischer Hinsicht keine klare
Trennung zwischen >Dispositio« und >Elabora-

42 »From the information reviewed in the pre-
vious chapters we might infer that a move-
ment could be composed by inventing a main
theme and various related secondary ideas,
joining them together in a proper fashion
and repeating and varying them within the
sections of the binary form and its modula-
tory scheme. And, in actual practice, this is
probably what happened. In the works of
those theorists who advocated a more practi-
cal approach to composition, notably Riepel
and the authors of the 1760s and 1770s, this
approach is also basically recommended and
refined. Other, however, were far from sat-
isfied with this simple method. Instead they
frequently attempted to devise a series of
steps whereby the components of the work
could be successively conceived, then po-
lished and finally presented in finished form.
In so doing they again referred to other arts,
most importantly to rhetoric but also to the
visual arts. Neither of these models, however,
could be readily adapted in a practical sense

tio« bietet.* Gegen Ende des 18. Jahrhunderts
finden sich dhnliche Unterscheidungen, etwa
bei Sulzer** und Heinrich Christoph Koch, die
von »Anlage, »Ausfiihrungc und >Ausarbei-
tungc sprechen.*> Gollner erschlielt auferdem
zwei Quellen, Georg Joseph Voglers Betrach-
tungen der Mannheimer Tonschule*® und Jo-
hann Gottlieb Portmanns Leichtes Lehrbuch
der Harmonie.¥ Im Gegensatz zu anderen
Theoretikern fordern Vogler und Portmann,
zuerst den harmonischen Grundriss einer
Komposition auszuarbeiten.

Das siebte Kapitel, »Versuch einer Analyse:
Allegro Satze« (»Attempts at Analysis: Allegro
Movements«) schlieft mit einem Kommentar
zu vier historischen Analysen:

1. Joseph Riepel, Anfangsgriinde zur musi-
calischen Setzkunst (1752-86), Zweites
Capitel: »Grundregeln zur Tonordnung
insgemein« [1755].

2. Johann Friedrich Daube, Anleitung zur
Erfindung der Melodie und ihrer Fortset-
zung, Erster Theil (1797).

3. Georg Joseph Vogler, Betrachtungen der
Mannheimer Tonschule (1778), Analyse
von Peter von Winter, Symphony in d-Moll.

4. Jerdbme-Joseph de Momigny, Cours de
complet d’harmonie et de composition
(1803-05), Analyse von Joseph Haydn,
I. Satz der Symphony Nr. 103, »Mit dem
Paukenwirbel«.

to the process of musical composition. As in
the case of terminology, the results are thus
far form uniform and often remain confusing
and unclear. Although virtually all of these at-
tempts predicate a three-fold process, the ac-
tual content of each of the three stages varies
and is often described in such a vague man-
ner that comparison is difficult.« (Ebd., 97)

43 Mattheson 1739, 122 und 235-42.
44 Sulzer 1778, 75 und 128.

45 Koch 1787, 96f.

46 Vogler 1778-81.

47 Portmann 1789, 50ff.
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Gollner folgt nicht der historischen Reihenfol-
ge, sondern gruppiert Daube mit Riepel, da
beide Theoretiker jeweils eigene Werke be-
sprechen. In ihrer Diskussion der vier Analy-
sen arbeitet Gollner wichtige Aspekte heraus,
so zum Beispiel, dass Riepels Beschreibung
der Allegrosétze sich hauptsachlich auf die
harmonische Struktur und die mogliche Wie-
derholung, Einschiebung und Verdnderung
von musikalischen Einheiten beschrankt, wih-
rend Daube hauptsichlich daran interessiert
ist aufzuzeigen, dass ein ganzer Satz auf einer
begrenzten Anzahl von Motiven aufgebaut
sein kann (127). Ein sehr interessanter Aspekt
ist, dass Daube den Allegrosatz hier in drei
Teile unterteilt — im Gegensatz zu den mei-
sten Theoretikern im 18. Jahrhundert, die den
ersten Satz einer Symphonie in der Regel als
bindre Konstruktion ansehen. Daubes Unter-
teilung griindet sich jedoch, anders als man
vermuten konnte, nicht auf die harmonische
Struktur des Satzes, im Gegenteil: Jeder Teil
fallt mit einer Wiederholung des Themas zu-
sammen, was dazu fiihrt, das der dritte Teil
auf dem Dominantseptakkord beginnt (128).
»Das Verfahren der Analyse wie wir es ken-
nen [...] setzt Musik in der Form einer fertigen
Komposition voraus, und einer, der in dieser
Weise vorging, war der Mannheimer Theore-
tiker, Musiker und Komponist Georg Joseph
Vogler«.*®* Voglers Auseinandersetzung mit
Peter von Winters Symphonie zeigt eine ge-
wisse Systematik: »Zuerst wird der Plan jedes
Hauptabschnittes ausgehend von der Anzahl
und Beschaffenheit seiner Perioden, also der
groReren melodischen Einheiten oder Phra-
sen, und deren harmonischer Struktur auf der
Basis ihrer Schliisse und Kadenzen bestimmt.
Darauf folgt eine Diskussion der Details [...]:
melodische Motive, spezifische Akkorde oder
Intervalle, Stimmfihrung, und so fort.«* Goll-
ner sieht klare Parallelen zwischen dem ge-

48 »The science of analysis as we know it [...]
presupposed music in its written form as a
finished composition, and one of its practi-
tioners was the Mannheim theorist, performer
and composer, Georg Joseph Vogler« (Goll-
ner 2004, 132).
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staffelten Kompositionsprozess und Voglers
Analyseschritten. Zugleich jedoch kritisiert
sie Vogler fur die Uberfiille an Details und die
Inkonsequenz bei der Anwendung seiner eige-
nen Kriterien. Gollner kommt zu dem Schluss:
»Deshalb ist der Zugang zur Analyse in Vog-
lers Werk von noch vorldufigem, suchendem
Charakter.<*® Auch Momignys Analysen sind
durch einen gestaffelten Prozess gepragt.
Gollner referiert, dass der belgische Theore-
tiker in seiner Analyse von Mozarts KV 421
(= 417b) den Hauptteil des ersten Satzes in
sechs verschiedenen Weisen darstellt: Parti-
tur, kleinste melodische Einheiten der ersten
Violine (oft nur ein bis drei Noten), Kadenzen,
mit franzosischen Text der ersten Violine un-
terlegt, Klavierauszug der Begleitung, und als
Akkordabfolge in Grundstellung. »Wie Dau-
be unterteilt er den [Kopf-]Satz [von Haydns
Symphony Nr. 103] in drei Teile, bewahrt aber
die zwei Hauptteile, die beide bedeutungsvoll
als >Reprisen< bezeichnet werden. Im Gegen-
satz zu dem mehrstufigen Zugang zu dem
Satz Mozarts, sieht er fir diese Symphonie
nur zwei Haupttypen der Analyse vor. Zu An-
fang der ersten, technischen Analyse numme-
riert er die Perioden, wobei er die Perioden
der langsamen Einleitung und der drei Teile
[des Allegros] jeweils separat betrachtet (drei
in der Einleitung, dann sechs, sieben und vier;
und nochmals drei, angefangen von der Wie-
derkehr der Einleitung am Ende des Satzes).«"!

49 »First the >Planc of each main section of the
movement is defined by determining the
number and nature of its >Periodss, i.e. the
larger melodic units or phrase, and their har-
monic make-up, based on their endings or
cadences. This would be followed by a dis-
cussion of the details, proceeding from the
beginning through the movement: melodic
motifs, specific chords or intervals, voice
leading, and so on.« (Ebd., 132f.)

50 »The approach to analysis thus remains tenta-
tive in Vogler’s work.« (Ebd., 139)

51 »lLike Daube he divides the movement into
three main part, but preserves the structure of
two main sections, both called, significantly,
sReprises«. Unlike the many different steps to
the Mozart movement, Momigny allots only
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Es folgt »Momignys zweite komplette Analyse
des Satzes: die >Exposition du Sujet de cette
Symphonie« oder auch >Analyse pittoresque
et poétique« genannt. Die gewohnliche Me-
thode, die oberste Stimme mit einem Text zu
unterlegen, lasst sich auf die Symphonie nicht
ohne weiteres anwenden. Momingy muss
deshalb eine andere Lésung finden. Um den
Verlauf des Satzes in seiner Wirkung auf den
Horer darzustellen, erfindet er einen Erzihler,
wie er in vielerlei Hinsicht auch bei der Erlau-
terung eines Gemaldes Verwendung finden
konnte.«*> Gollner schlieBt ihre Darlegungen
zu Mominigy — und damit ihre gesamte Studie
— mit der Bemerkung:

»In einer Zeit, in der das Narrative als Zugang
zum Verstdndnis der Musik der Vergangenheit
fir unsere moderne wissenschaftliche Ausei-
nandersetzung immer wichtiger wird, ist diese
Art von Analyse von neuem Interesse. Auf der
einen Seite wurzelt sie tief in der rationalis-
tischen Uberzeugung des 18. Jahrhunderts,
derzufolge Kunst die Natur imitiert, auf der
anderen Seite vermag sie im 20. Jahrhundert
Versuche zu stltzen, Instrumentalwerken
Uber rein technische und formale Einzelbeo-
bachtungen hinaus Bedeutung zuzuweisen.
Wahrend jedoch in unserer Zeit diese Art von
Narration einen neuen Zugang darstellt, der
sich klar von herkémmlichen Analysen ab-

two main types of analysis to the symphony.
At the beginning of the first, or technical
analysis, he numbers the periods, considering
them separately for the slow introduction and
for each of the three parts (three in the intro-
duction; then six, seven and four; plus three
beginning with the return of the introduction
at the end of the movement).« (Ebd., 141)

52 »Momigny’s second complete analysis of the
movement, the >Exposition du Sujet de cette
Symphonie< or >Analyse pittoresque et poéti-
quec. The more usual method of simply set-
ting text to the upper voice cannot be applied
with ease to the symphony, and Momigny is
thus obliged to find a different solution. He
invents a narrative, which could in many re-
spects be applied to a painting as well, to ex-
plain the progress of the movement on the ba-
sis of its impact on the listener.« (Ebd., 143)

hebt, kann sie von einem Standpunkt des 18.
Jahrhunderts einfach als die andere Seite der
Miinze angesehen werden. Denn die Analyse,
und sogar die Komposition selbst waren an ein
von Grund auf deskriptives Verfahren gebun-
den, das die Abfolge von Motiven und deren
Kombination zu ldngeren Phrasen durch ein
musikalisches Werk hindurch verfolgte.«*

Restimierend stellt sich die Frage, inwieweit
Gollner ihren Anspruch, den Diskurs des 18.
Jahrhunderts nachzuzeichnen und den gegen-
wartigen Diskurs um neue Einsichten zu be-
reichern, einzuldsen vermag. Was die Darstel-
lung der historischen Quellen anbetrifft, weist
ihr Buch Liicken auf, nicht allein weil es an
musikalischen Beispielen mangelt (auf insge-
samt 165 Seiten gibt es nur 28 musikalische
Beispiele), sondern auch weil die Autorin mit-
unter wichtige Aspekte der zeitgendssischen
Theorie unberiicksichtigt lasst, die ihre Inter-
pretation des untersuchten Gegenstands nicht
stiitzen. Aber auch der gegenwartige Diskurs
findet nur eingeschrankt Niederschlag: Es
Uberrascht, wie wenig neuere Literatur von
der Autorin rezipiert wird, obwohl in den letz-
ten zehn Jahren eine Fille von Studien zum
Thema erschienen ist. Nichtsdestotrotz liefert
Marie Louise GolIner einen wertvollen Beitrag

53 »Atatime when narrative has become increas-
ingly important to our own modern scholar-
ship as a way of understanding music of the
past, this particular analysis takes on new in-
terest. On the one hand it is deeply rooted
in the rationalist insistence of the 18" century
that art be based on an imitation of nature,
but on the other it lends new support to twen-
tieth century efforts to attach significance to
instrumental works beyond their purely tech-
nical and formal details. Whereas, however,
in our own time this type of narrative repre-
sents a novel approach, a distinct contrast to
the more usual formal analysis, it can, from an
18th-century standpoint be viewed simply as
the other side of the coin. For analysis, and in-
deed composition itself, were dependent on
a fundamentally descriptive method, which
followed the progression of motifs and their
combination into larger phrases through the
course of the musical work.« (Ebd., 145)
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zur Geschichte der Musiktheorie im Allgemei-
nen und zur Symphonie im 18. Jahrhundert im
Besonderen. Ganz abgesehen davon, dass ihr
Buch zahlreiche bemerkenswerte Beobach-
tungen enthilt, setzt es auch die Diskussion
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